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La radio cinematográfica. Cine paracie-
,gas: una narración en tercer grado -
La importancia del soporte en el que los men-
sajes son enviados (se constituyen) es algo que · 
todos conocemos pero que muy pócas veces se 
hace evidente por el trasvase directo de discur-
sos de un material significante a otro. 
Las adaptaciones de novela a cine han sido 
. ampliamente estudiadas por la·Narratología com-
parada. Los resultados de dichas investigaciones 
encamina~ -siempre a la conclusión de que, aun 
partiendo de un texto determinado y siguiéndolo 
de ~odo ' fiel, el resultado de la adaptación es 
otro distinto del de origen. Media entre ellos una 
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pue~ta en escena real (profílmica) frente a la ima-
ginaria, provocada por la lectura literaria situada 
en la mente del lector. ' La naturaleza sígnica de 
la imagen en el cine provoca un tipo de construc-
ción discursiva y un tipo de recepción diferentes 
a los que originan los signos segundos de la len-
gua hablada, que son las palabras escritas. Y, aun-
que es evidente que el primer contacto comuni-
cativo con la literatura también es visual, es evi-
dente que existe una gran diferencia entre las 
imágenes representativas, de primer grado, de la 
comunicación audiovisual -imágenes visuales e 
imágenes sonoras- y las imágenes simbólicas de 
las palabras impresas . 
. Pero, ¿qué sucede con la evidencia cuando las ' 
naturalezas de dos discursos son más parecidas? 
Sucede que se deja arrastrar por sí misma. Pen-
semos en los casos de las retransmisiones de-
portivas, taurinas, musicales o teatrales en tele-
visión: espectáculos de naturaleza audiovisual en-
gullidos en un medio · también audiovisual. En 
mucho~ casos confundimos lo significado .con el 
significante televisivo. La propia televisión hace 
funcionar bajo mínimos su c~pacidad retórica, de 
modo que no interfiera el carácter audiovisual 
que lo contenido (dichos espectáculos) ya posee 
en su misma entidad. Estos ejemplos tán claros 
apenas si presentan problemas a la hora de fijar 
la importancia de un soporte en el traslado de un 
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texto de un medio a otro, porque no se plantean 
la adaptación sino la transmisión. No hay recre-
ación, ni búsqueda expresiva. 
El problema se complica cuando se adapta y 
se intentan traducir elementos de una lengua a 
- los de otra. Es el caso de la adaptación teatral a 
" la cinematográfica. ¿ Cómo traducir en imágenes 
la tensión dramática de un monólogo? ¿En un 
primer plano o en plano general? ¿Con voz en 
off o in voce? ¿Cómo traducir el tiempo-escena 
y la visión total del teatro al cine? ¿Con el 
plano-secuencia y la profundidad de campo? 
Entonces, ¿ Welles es siempre teatral aunque no 
adapte teatro en Ciudadano Kane, por ejemplo? 
Está claro que hay cosas que "se pueden hacer" 
en un medio, y no en otros y, que cuando se trata 
de transcodificar un texto de un medio a otro, 
de un soporte a otro, hallamos elementos que se 
perderán para siempre, otros que permanecerán 
(unos permanecerán con mayor intensidad que 
en el original, otros con mucha menos, otros tal 
cual). 
Si el cine para algunos ha venido a liberar, si-
guiendo con el ejemplo, a algunas piezas teatra-
les, aireándolas, dándoles libertad de movilidad a 
s,us personajes, variando de localizaciones, enri-
queciendo la acción, perpetuando la fugacidad e 






ra la radio. viene a ampliar el mercado. cinema- -
to.gráfico., a enriquecer las posibilidades recepti-
vas de los invidentes y a cubrir- su propio hueco. ' . 
de ficción, tan ausente en los últimos años en la . 
radio española. Hablamos del Cine audiodescri-
to, que si bien no llegará nunca a levantar la 
po.lémica histórica teatro-cine, sí al menos me-
rece la atención investigadora por su función so-
cial, por la o.riginalidad del hecho y por el reto 
desafiante que supone traducir un espectáculo 
audiovisual de dos horas a dos horas de pala:-
brn~ . ~ 
"-
La RTVA,empresa audiovisual autonómica de 
Andalucía, realiza desde hace un año una expe-
riencia pionera en España .. La cadena Canal Sur 
TV emite lo.s · domingos por la noche un largo-
metraje que al mismo tiempo es emitido au-
diodescrito por el canal .2 de Canal Sur -Radio., 
espacio dirigido a los invidentes andaluces 1. La 
experiencia de intentar seguir por ragio 'uno de 
estos hirgometrajes es un reto para un vidente, y 
inás si se intenta simultanear la recepción por 
televisión y por radio. La experiencia se lleva a 
. cabo ahora por un medio de comunicación de 
masas pero . ya viene funcionando en la ONCE 
1 No son espacios de producción propia. La productora que se encar-
ga de realizarlos para radio es ZZJ. La primera audiodescripción se emi-
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- (Organización Nacional de Ciegos Españoles) 
desde hace tiempo. Existe en la organización un 
fondo documental de largometrajes imprescindi-
bles para la historia del cine que suelen pasar en 
sus sedes como actividad cultural, junto con re-
presentaciones teatrales o conciertos. Los afilia-
dos pueden incluso solicitarlas en préstamo, co-
mo si de un vídeo-club se tratara, para oir en ca-
sa, como también cuentan con obras literarias 
grabadas en cassette y, próximamente, con vídeos 
educativos. Casablanca, Bugsy, Con faldas y a lo 
loco, La tentación vive arriba, Robin y Marian, El 
confesor, Lo que el viento se llevó, Escándalo e.n el 
plató, Mamá hay un hombre blanco en tu cama, e 
incluso Instinto básico se encuentran entre sus 
títulos. 
y entre las opiniones de los propios inviden-
tes también hallamos de todo. Mientras unos afir-
man casi poder ver gracias a la,s descripCiones, 
otros acusan el exceso de información que las 
mismas proporcionan, restando así actividad a su 
propia imaginación 2. El cine, de hecho, todo lo 
- que ofrece en imágenes lo resta a la imaginación 
del espectador, frente a la · mayor participación 
2 La estación de radio Onda Cero se pudieron escuchar testimonios de 
diversos invidentes al respecto, en el programa La Terraza, emitido el 
sábado 5 de agosto de 1995, de 17:00 a 19:00 horas, aprovechando la 
entrevista del responsable de Animación Sociocultural de la ONCE, D. 
Francisco Monreal. 
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creativa del receptor de literatura, teatro o radio. 
Los primeros teóricos de la radio, Amheim o 
. Brecht, denominaban al radioyente "el ciego 
oyente" o "el ciego voluntario". 
En sus comienzos la radio fue un medio para 
el espectáculo, aunque sea contradictorio etimO .. 
. lógicameI1:te ' haplando. La sonosfera radiofónica 
debe poseer idoneidad para este tipo de produc .. 
tos puesto que no son los primeros que se reali .. 
zan. Como dicen ürtiz yVolpini, "a menudo -y 
especialmente en la ficción: la radio es espectá .. 
culo.:. en el q\.{e falta el sentido de la vista- no es 
tanto 'la comprensión intelectual, distinta y com .. 
pleta del texto lo que importa, sino la sensación 
que éste suscita y que conquce, precisamente a su 
comprensión global. . A la asunción de un estado . 
de ánimo que suma al oyente ,en lo que está es .. 
cuchando, a la mánera de quien contempla Un 
cuadro y se deleita en la impresión conjunta de 
todos SQS elementos, a partir del cual crea su pro .. 
pia historia" 3. Obtener imágenes visuales ima .. 
ginarias a partir de imágenes sonoras, provocadas 
por procesos asociativos de representación men .. 
tal, ha sido siempre el objetivo de la radio, tam .. 
bién el de los relatos de ficción más o menos 
constrictivos según el medio que los materialice .. 
3M.A. Ortiz Y _F. Volpini: Diseño de programas en radio. Guiones, gé-
neros y fórmulas; Barcelona: Paidós, 1995, pág. 45. 
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Por eso existen espectáculos desde el principio de 
_los tiempos radiofónicos. 
Desde los años veinte se empezaron a retrans-
mitir obras de teatro desde Broadway. Pero, "ine-
vitablemente, el radioyente no recibía la mism,a 
. información que el espectador que se hallaba sen-
tado en el patio de butacas del teatro, tampoco 
percibía las mismas sensaciones. Inmediatamen-
te, tras el fracaso de las primeras experiencias, se 
incorporó a la representación de la obra teatral 
un nuevo personaje, ajeno a la dramatización es-
cénica, observador de aquello que SUcedía en el 
escenario: el narrador. Como observador que era 
de la realidad visual, el narrador contaba al 
observador de la realidad radiofónica qué ocurría 
en aquellos instantes de dramatización exclusiva-
mente visual. 
Luego vendrían aquellas obras de teatro 
adaptadas, transcritas y representadas en un es-
tudio de grabación de la emisora. Una orquesta 
interpretaba breves melodías en los pasajes de 
transición ' entre escenas o actos. y finalmente, 
por 'encargo de.los departamentos de drama de 
las distintas emisoras, obras expresamente escri-
tas y realizadas para la escena radiofónica"4. 
4 Así lo recoge A. Balsebre en El lenguaje radiofónico; Madrid; Cáte-





No obstante, el caso del teatro no fue el único. 
También comenzó a hacerse así con el cinemató-
grafo. Una vez cubiertas las necesidades de fic- . 
ción propia, solvente para el medio radio, como 
fueron las radionovelas o el teatróradiofónico, la 
fórmula fílmica quedó relegada. El testimonio de " '"' 
uno de los primeros casos españoles de retrans-
misión desde un cine lo proporciona Rafael San-
tisteban, a propósito del estreno de la película La 
culpa desde . el teatro San Fernando de Sevilla en 
el año 1941, dirigida por Iquino e interpretada por 
Mercedes Vecino: ' 
. Aquello no se había hecho nunca, pero con buena . 
voluntad podría lograrse~ Se tomaría el sonido del 
aparato proyector y yo, con un micrófono con-
tinuamente abierto, iría comentando las escenas 
desde la cabina. Por un ventanjllo veía cuanto ocu-
, rría en la pantalla. Mi misión era la de narrador 
de las novelas que vinieron después pero sin guión, 
sin nada escrito, improvisándolo todo. Aquello 
salió bastante bien 5. 
En cualquier caso, la experiencia de la audio-
descripción actual pudiera resultar pionera, más 
que en el hecho, en el procedimiento. Consiste en 
mantener los diálogos del filme e introducir des-
cripcionesde acciones, atrezo, ambientes o perso-
najes en los momentos en que los personajes se 
s Queda recogido en su libro Aquí, Radio Sevilla. Memoria de una 
, época; Sevilla: Castillejo, 1991, pág. 23. ' 
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mantienen callados, pero sin dar margen a la im-
provisación, con dichas descripciones ya calcula-
das de antemano y ajustadas en el tiempo. Nos en-
contramos, pues, en ese paso intermedio primitivo 
que se dio en el teatro radiofónico. Se aprovechan 
los silencios para describir, con la salvedad de que 
no se retransmite en directo desde un local de cine 
sino como traducción de lo que se está pasando 
por televisión (con lo que esto significa en cuan-
to al flujo ininterrumpido de ésta última y el corte 
brusco de la' diégesis que suponen los espacios pu-
blicitarios de televisión, que Canal Sur Radio, al 
no tener publicidad comercial, suple con minutos 
musicales extraídos de piezas de la. banda sonora 
del mismo -filme que se audiodescribe). --
La importancia de las imágenes sonoras y las 
visuales para el cine y la radio son, por supues-
to, muy diferentes, dependiendo del medio de 
que se trate. Mientras que para el cine lo impor-
tante es la imagen visual, quedando bastante dis-
minuida la importancia de las imágenes sonoras, 
a excepción del diálogo, en la radio dicha impor-
tancia se le otorga sobre todo a la palabra. Miep-
tras que en cine la imagen se reconstruye como 
imagen mental, en radio la imagen sonora se ree-
labora como imagen visual-mental. La capacidad 
icónica de los sonidos y las palabras, (de los 
radiosemas) se vuelve; crucial para la decodifica-
ción y entendimiento del mensaje radiofónico. 
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"Esta identificación -como afirma Balsebre-
entre el código sonoro de la imagen sonora y el 
éódigo imaginativo-visual de ' la imagen auditiva, 
aunque de manera intuitiva, ha . sido siempre la 
fuente de inspiración de los estetas de la radio, a 
la búsqueda del código imaginativo-visual radio-
fónico" 6. 
j Si éste ha sido el objetivo general radiofónico, 
tanto más lo será en la función que pretende cu-
brir el tipo de discurso del que hablamos. D,e en-
tre las funciones de la radio --entretener, formar e 
' informar- y, a pesar del gran desplazamiento de 
dicha función que se observa hoy (más encauza-
dos los oyentes hacia la radio de consumo, la 
radio-fórmula, o la radio informativa), la de en-
tretener es la ' que más se ha aproximado siempre 
a la espectacularidad. Y esta espectacularidad, 'ne-
, cesariamente, debe conducir a una mayor fuerza 
de la evocación imaginativo-visual a través de 
imágenes sonoras. La operación que estos discur-
sos de cine audiodescrito .plantea es la de traducir 
un mundo de' imágenes visuales a imágenes sono-
ras que a su vez reviertan en la misma o más pa-
recida construcción visual en la imaginación. Y lo 
hace casi exclusivamente con la palabra, puesto 
que no se trabajan ' sonidos y ruidos adicionales, 
, sino que sólo se reproducen los que vienen dados 
6 A. Barsebre, }ibro citado pág. 176. 
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con la banda sonora acompañando al diálogo. El 
producto resultante sólo puede ser muy diferente 
al ~nematográfico, con una gran' pérdida de infor-
mación, puesto que, mientras algunos personajes 
dialogan, también están efectuando acciones que , 
no pueden ser descritas por el narrador (de lo con-
trmo no se oiría el diálogo) y muchos movi-
mientos de objetos, o sus colores y formas, no se 
ofrecen en descripción. 
El tiempo dedicado a informaciones, en los 
momentos en que los personajes no hablan, ,son 
tan escasos en los filmes que las descripciones na-
rrativas -radiofónicas resúltan escuetas y pronun-
ciadas con tanta rapidez a veces ' como si de 
advertencia de anuncio de medicamentos se tra-
tase. Un vidente echa de menos ciertas informa-
ciones. Un invidente, al no conocer el punto de 
partida, cinematográfico, no nota la ausencia ' en 
el texto, radiofónico. Uno de los ejemplos más lla-
mativos es el éxito de la descripción de Sharon 
Stone el) , Instinto básico, celebrada por muchos ' 
invidentes, cuando es realmente ingenua: In-
terrogada en dependencias policiales, cruza las 
piernas, cubiertas con una breve falda (y deja ver 
. que no lleva ropa interior); el plano se resuelve 
con una somera y amable audiodescripción que 
no llega a reflejar el punto de vista de la cáma-
ra: un ligero contrapicado muy elocuente. Existe 
en la 'audio descripción una liberación. No la li-
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beración de los cuerpos, como decía Arnheim, 
sin'o, la liberación de la cámara, del punto de vista, 
del recorte de realidad, que la aproxima en apa- '( 
riencia más al teatro, más a la mímesis que a la , 
diégesis, debido a la capacidad propia del medio ~':.: 
radio para,el borrado de huellas técnicas de mon-
taje, y por la menor rección de un discurso que 
' no conlleva tan elevado índice de información 
como ' sucede con un simple plano visual. 
No obstante, los puntos de vista se encuentran 
en el sonido en las ' auric~larizaciones constantes, 
en la construcción espacial que conforman los 
tipos de planos, en la presencia de este diálogo y 
no de otro y, por supuesto, en la misma figura del 
narrador de los silencios fílmicos. La narración de 
,estos discursos se presenta, entonces, como un 
nivel intermedio entre la rección elevada del ci-
ne y 'la más libre de la literatura pu~s, aunque 
pueda parecer. que entre radio y literatura existe 
mayor proximidad por ~l uso de la palabra, ésta 
se restringe en interpretación y a la hora de dar 
un ,cuerpo imaginario a esa palabra, justo por la 
voz que le sirve de soporte generador en la radio. 
Repasando los cuatro tipo de radiosemas exis-
tentes en el lenguaje radiofónico, podremos ver 
cómo algunos asimilan la misma función que 
éstos poseen en cine o televisión, otros aumen-




ciona~ en r~dio. Las funciones de la palabra en 
radio son casi infinitas. La palabra es el elemen~ 
to de mayor poder de sugerencia. de la imagen y, 
por tanto, de ,construcción de contenidos radio~ 
fónicos. Pero también posee en radio otras fun~ 
ciones, como la de construcción de personajes, 
ambientes y acciones a través de la forma del mo~ 
nólogo o del diálogo. Estas mismas funciones 
pueden encontrarse en su incorporación al cine. 
Sirviendo incluso como vehículo para mantener 
la continuidad, la secuencialidad y la frag~ 
mentación del discurso visual, también del ra~ 
diofónic0 7• Pero al mantenerse el diálogo tal cual 
llega de las películas, las funciones radiofónicas 
de la palabra en la ' audiodescripción vendrán de 
la mano de lo que posee el texto radiofónico y 
no el fílmico: las descripciones de acciones, per~ 
sonajes, la lectura de los créditos, etc., todo aque~ 
110 que convierte a la palabra en poseedora de 
. una función suplente de la imagen. Lo cual con~ 
lleva importantes problemas en el terreno de la 
enunciación ya que, al incorporar la figura de 
un narrador externo a la diégesis fílmica, está 
incorporando también un personaje más al dis~ 
curso diegético narrativo, aunque sea figura vica~ 
ria directa del sujeto de la enunciación: un na~ 
rrador omnisciente que ' no todas las películas pre~ 
7 Véase 1. García Jiménez: Narrativa audiovisual; Madrid: Cátedra, 
1993, pág. 203. 
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sentan. Este personaje traductor de imágenes es 
el encargado de. proporcionar infonnaciones que-
en radio, debería pronunciar un personaje. 
En radio todo ha de ser dicho para ser visto. 
Un asesino escondido tras una puerta que es ig-
norado por todos los demás personajes sólo pue-
de ser descubierto por un narrador omnisciente. 
y una pistola en la mano de -un personaje y visto 
por todos los demás menos por uno debe ser ad-
vertida o por otro personaje o por el mismo na-
rrador. De otro modo no existe para el oyente. 
Si en cine lo que puede producir sonido y no lo 
hace, por ejemplo un personaje, se convierte en 
presencia inquietante, en radio sencillamente no 
existe. Y aunque no ·10 parezca -yen el ejercicio 
de escuchar primero la audiode~cripción y. ver el 
filme después se percibe- hay muchos objetos e 
incluso personajes que en cine no producen so-
nidos, por -lo tanto . dejan de existir en es~os dis-
cursos radiofónicos. Tanto . es así que los largos 
parlamentos de algunos de los personajes de cine 
hacen que el oyente deaudiodescripción se olvi-
de de que existe el personaje que está escuchan-
do en el plano. Los planos-contraplanos de per-
sonajes dialogant~s se pierden en radio y sólo son 
advertidos si los parlamentos de los diálogos son 
breves y se reconoce el intercambio de protago-
nismo, o si el narrador transcribe verbalmente el 
rostro del que escucha. 
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Esta insuficiencia del discurso radiofónico con 
respecto al fílmico puede convertirse en una cues-
tión de punto de vista cognitivo. El discurso ra-
diofónico audiodescrito es otro' discurso, no es ya 
el propio dél filme . y estaría al mismo nivel que 
una adaptación para radio, donde ganaría en pre-
. senda el elemento humano psicológico de los 
personajes frente a la acción, transmisible por lo 
v~sual, lo cual no indica que sea un discurso mejor 
o peor que el original fílmico, sino otro diferen-
te. Como afirma Felipe Ponce, "la sensibilidad, 
las sensaciones percibidas y producidas son no~ 
tablemente diferentes a las de cualquIer público 
del mundo; para el ciego, por ejemplo, el perso-
naje no es el actor, una gesticulación, una expre-
sión faCial, un vestuario y un texto, es únicamen-
te una voz, algunos rumores y un discurso, si a ' 
esto le añadimos la información suplementaria 
. que actualmente puede proporcionar la audio-
descripción y alguna pequeña información más, 
obtenemos resultantes comunicables, opinables 
en lo intelectual, pero de ninguna manera puede 
hablarse de identidad en los sentimientos pro-
yectados y obtenidos y mucho menos de igualdad 
en lo que podríamos llamar la veta fina del arte; 
del. artista y del espectador comprometido"8. 
8 Felipe Ponce, director de Cultura de la ONCE, en su artículo "El ciego 
como espectador" en ADE. Revista teatral dela Asociación -de directo-
res de España. N° 35-36; Madrid, abril 1994, pág. 50. 
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)",¿por qué no? Este argumento se plantea 
para el ciego como espectador de cine, pero no 
para el ciego como oyente de audiodescripción. 
En este sentido, ciego o no, ' la única diferencia 
será individual y final en el proceso de decodifi-
car, a la hora de asociar . a experiencias anterio-
res lo oído. Un vidente, un ciego parcial o un 
ciego que ha visto alguna vez podrá enriquecer 
más sus imágenes visuales. Pero también existi-
rán diferencias de' grado entre los propios vi-
dentes; no olvidemos, en lo que respecta a la ve,,: 
ta artística de autoría de los filmes, que la audio-
descripción ya no es una obra del mismo autor 
fi1mico, del realizador radiofónico que ha plane-
ado las transcripciones. No es suficiente la audio-
descripción para compartir' la experiencia con un 
vidente que visionara la película '-sÍ lo es en los 
grandes rasgos que, en definitiva son los que re-
cuerdan también los espectadores de los filmes- . 
pero sí para compartir con un vidente que escu-
chara la radio. 
La palabra y sus cualidades fónicas, indepen-
dientemente de sus significados, se suman a los 
ruidos, la música y los silencios para completar el 
panorama sonoro de una audiodescripción. Los 
"colores" de las palabras quedan :más realzados 
en las audiodescripciones que en el propio cine. 
Al ser la voz uno de los pocos elementos agluti-
nantes de atención y portadores de significación 
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en el discurso radiofónico audiodescrito, ya con-
ll~va por sí misma una importancia cap~tal supe-
rior en radio que en cine. Pero habría que aña-
dir que si la voz de un personaje ayuda a confor-
marlo en cine; en radio, y más aún en ficción, in-
cluso ayuda a determinar arquetipos de persona-
jes de ficción narrativa, ya que la voz es lo único · 
físico que conocemos del personaje: lo único que 
nos sirve de apoyo para construir un perfil físico 
a través de nuestra propia experiencia auditiva y 
no por descripción de narradores. 
Los efectos . sonoros, por .el contrario, en este 
tipo de discursos, resultan infrautilizados y desdi, 
bujados. Sus funciones expresivas, reflexivas, or-
namentales, de signos de puntuación ... perma-
necen sin variabilidad importadas directamente 
del discurso fílmico del que proceden. No existe 
re elaboración radiofónica de dichos ' elementos 
para la audiodescripción sino que los da la banda 
sonora cinematográfica, perdiendo así todo el 
poder que poseen en los discursos radiofónicos 
. de ficción e, incluso, ya hoy presentes en los in-
formativos. Los ruidos, la música y el silencio son 
el soporte del gran poder de la imagen auditiva . 
. Cuando se lee un paisaje sonoro no se tr~ta sólo 
de lo que qecía Moles: "atribuirle un nombre a 
las fuentes de cada uno de sus componentes" 9, 
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sino que se aproxima más a' 1a idea de- Arn~ 
heim 10 de la' constitución gracias a estos signos de 
una escenografía completa, además de la inclu-
sión de elementos de sentimientoS de persona-
jes, puntos de vista focalizadores del discurso, 
segmentos de continuidad diegética, etc ... Oír el 
espacio a través de la resonancia, calcular las dis-
tancias por las intensidades' d~ las voces se con-
vierte en ejercicio habitual en el oyente radiofó-
nico. Al no ser ésta una práctica común en la 
construcción sonora del cine, estas funciones o 
elementos retóricos no aparecen en la audiodes-
cripción. En cine los efectos de sonido soh los 
indispensables y no abundan por lo tanto, al 
verterlos sin adaptación a la radio, resulta · un 
paisaje sonoro pobre. Y por si fuera poco, cuan--
do estos elementos podrían quedar realzados en 
los momentos en que los personajes dejan de 
dialogar y se producen las pausas o los silencios, 
justo en ese momento interviene el narrador en 
la audiodescripción, anulando los pocos efectos 
que pudieran interyenir con claridad y protago-
nismo. 
Cuando la ' función ' del narrador además deja 
de ser la de narrar acciones que no se perciben 
a través de las palabras de los personajes y pasa 
10 R. Arnheim: Estética radiof6nica; Barcelona: Gustavo Gili, 1980, pág. 
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a describir objetos, la riqueza imaginativa del dis-
curso sonoro queda disminuida. No olvidemos, 
como afirma McLeish, que en radio "hay pocas 
limitaciones en lo que se refiere a tamaño, reali-
dad, lugar, ambiente, tiempo o rapidez de transi-
ción. A diferencia de las artes visuales, en las que 
se facilita el escenario directamente, el radio-
_ yente genera sus propias · imágenes mentales en 
respuesta a la información que se le suministra. 
Si los postes de señales son demasiado pocos o 
del tipo equivocado, el oyente se desorienta y no . 
puede seguir lo que está sucediendo. Si hay de-
masiados, el resultado se (hará evidente y dema-
siado manido" 11. Con dos discursos en la ' mano, 
el radiofónico y el fílmico, las descripciones.de 
los narradores podrían parecer pobres con res-
pecto a las originales en imágenes visuales. No 
obstante, la realidad del oyente, invidente o no, 
es otra, pues el radioyente choca con unas accio-
nes que pueden ser seguidas fluidamente gracias 
al diálogo, que por lo general suelen ser intere-
santes y que, sin embargo, son · apo~tillad~s y 
completadas por esos narradores de la audiodes-
cripción, que en muchos casos corren atropella-
damente para describir y narrar antes de que los 
personajes comiencen a hablar de nuevo, sólo por 
el afán equivocado de querer describir en exceso 
11 R. McLeish: Técnicas de creación y realización en radio; Madrid: 








la totalidad de movimientos, gestos y cosas del 
filme que un oyente de radio, por la propia na-
turaleza del medio y el propio pacto ficcional del 
oyente con el medio, no necesita. 
Este extrañamiento aumenta cuando observa-
mos el papel de la música en estos discursos, muy 
en relación con el nivel sintáctico. La música, im-
portada también directamente de la banda so-
nora de la película, cumple las mismas funciones 
que en el discurso fílmico más otra añadida por 
"imposiciones del guión". Es aquélla que la con-
vierte en larguísima pausa, en signo de puntua-
ción prolongado que sirva para sustituir en la 
radio el tiempo de anuncios de televisión que se 
producen durante la emisión del texto fílmico, 
para mantener la simultaneidad de emisión radio-
, televisión. La artificialidad del método llega a su 
límite teniendo en cuenta que son piezas musi-
cales completas de varios minutos que interrum-
pen el fluir discursivo, y que no son consideradas, 
a pesar de pertenecer a la banda sonora del filme, 
como parte integrante del discurso de ficción que 
se percibe. Esa quiebra en la fluidez del discurso 
contrasta sobremanera con el ritmo trepidante 
que una película puede adquirir cuando se con- . 
vierte en discurso radiofónico. La ficción en radio 
suele ser más pausada que en el cine y acumular 
menos sucesos y acontecimientos, así como 
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redundancia ha oe ser alto y revertir en lá clari-
dad del discurso. Como bien se aconseja en los 
manuales para guionistas de radio, la ficción 
radiofónica necesita de contrastes que ayuden a 
diferenciar, por ejemplo, saltos espaciales, tem-
porales o de_ situación, variando de lugares 
abiertos a cerrados, de llenos a vacíos, de lo trá-
gico a lo cómico,de lo romántico a lo violen-
to ... , variaciones que los filmes no suelen necesi-
tar y que no conllevan una adaptación en las 
audiodescripciones. Ni siquiera en el origen, en 
la selección de filmes se percibe, hasta ahora, una 
intencionalidad de búsqueda de películas "audio-
descriptibles" que sean "más radiofónicas" por 
. naturaleza y que no comporten una alta nece-
sidad de adaptación. La intención de claridad y 
de rechazo a la dispersión hacen que la radio ne-
cesite tiempo para exponer sus acciones y perso-
najes. El cine no le proporciona esas condiciones 
a la radio cuando ésta vierte en su seno un dis-
curso fílmico. 
La audiodescripción es uno de los mejores 
métodos para percibir las diferencias entre una 
·película de acción y otra de situación. En las del 
primer tipo, las intervenciones de los narradores 
. son mucho más frecuentes y carga(ias de infor-
mación, mientras · que en las d~l segundo los diá-
logos se prolongan casi sin necesidad de descrip-
ciones externas. -
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Estas descripciones son lo unico realmente ra-
diofónico, añadido a la banda sonora de los filmes. 
Suponen la existencia de un narrador 'omnisciente 
que toma cuerpo en una voz agradable pero 
impersonal, indistintamente masculina o femeniná, 
que no suele acumular cargas expresivas propias 
al discurso-narrado a través de su ritmo, de su vo-
lumen o su entonación. Desde el punto de vista de 
- la enunciación, su comportamiento corresponde al 
del narrador extradiegético, entidad no extraña ni 
al cine, ni a la radio. Sin embargo, su distinta na-
turaleza queda patente no sólo por esa asepsia 
informativa de las narraciones o descripciones, 
sino también por la extrema calidad del sonido de 
su voz, muy superior al resto de los componentes 
. sonoros del filme. Diferencia que se extrema pues-
to que la voz del narrador puede llegar. a pisar las 
voces de los personajes, dominando la diégesis in-
terna del discurso ficcional, además de conocién-
dola, puesto que es la. misma voz que sirve para 
leer los créditos, a veces antes de dar comienzo a 
la narra~ión, otras intercalándose con descripcio-
nes Y diálogos, dependiendo del orden de apari-
ción que tengan en el . discurso fílmico. 
Todos estos datos nos sitúan ante un narrador 
exteqlO que se presenta con gran fuerza cogni-
tiva y gran dominio de lo narrado, y que es una 
presencia física, directa del sujeto de la enun-
ciación. Pero de la enunciación fílmica.· Por en-
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cima de él, necesariamente, se superpone ese otro 
sujeto de la enunciación, el radiofónico, con-
virtiéndose el discurso en la narración radiofó-
nica de una narración fílmica de hechos también 
narrativos. El producto textual se complica en al:-
gunos filmes donde existen narradores internos, 
personajes que en algún -momento narran partes -
de la historia contada y a -los ' que el narrador 
principal da paso! Se sucede entonces un juego 
de cajas chinas que, aunque pueda parecer ex-
traño, no es nada inusual en el discurso ra-
diofónico. Muy al contrario, es un hecho casi dia-
rio; recuérdense, en los informativos, los pasos de 
un narrador en estudio a otro corresponsal y de 
éste a otro y otro en los lugares de los hechos. 
Partiendo de estos últimos datos ya observa-
mos que, si al principio decíamos que los discur-
sos ficcionales correspondían en radio a la ten-
dencia espectacular de este medio, la espectacula-
ridad sólo existe en lo sorprendente, no en el he-
cho observable. En este tipo de discursos la narra-
ción es el esquema dominante, por encima de la 
mímesis dialogística. Ni siquiera existe en ellos 
una preocupación especial por lo visual. Las des-
cripciones de ,los narradores externos no suelen 
conllevar un alto índice de elementos léxicos que 
remitan a lo visual. No abundan los adjetivos y ras 
descripciones lo son más de movimientos, accio-
nes y actitudes que de calificación visual. 
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Quizás el objetivo de una audiodescripción de 
cine pensada para un público invidente tendría 
que ser el de la inclusión de un léxico que com-
portase sensaciones asimilables a la experiencia 
de un invidente, en cuyo caso sería más eficaz, 
desde el punto de vista comuIlicativo, la utili-
zación de términos 'sinestésicos que hagan refe-
rencia al sentido del tacto. No olvidemos que, en 
la decodificación radiofónica, es muy importante 
el último paso: asimilar lo oído a experiencias re; 
ales o vicarias adquiridas. Un vidente podría asi-
milar estas audiodescripciones a experiencias per-
sonales realmente vividas o ya vistas en televisión 
o cine. Un invidente parcial o anterior vidente 
también podría hacerlo, pero un invidente total 
de nacimiento, sólo puede recurrir a esa expe-
riencia táctil o sonora de muchos de los hechos, 
objetos o personas que tienen cabida en una au-
diodescripción. 
TRANSCRIPCIÓN DE UNA SECUENCIA AUDIODESCRITA 
[Se pierden, naturalmente, matices de tono, ritmo, pa-
labras, etc. '" J 
NARRADOR: [Voz joven pero grave]: Esplendor en su 
madurez. El tiempo pasa y la fruta antes vigorosa se 
. marchita irremediablemente". . 
Silencio 2". 
~ Música de guerra 1-". Entra el narrador 'y queda de fondo. 
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NARRADOR: Los potentes rayos del sol dibujan la si-
·lueta de una espada [Pausa: Música. Graznar de un ave]. Uh 
buitre grazna nervioso mientr~s un anciano con barba 
blanca y un solo ojo mira a su alrededor en actitud de alar-
ma [Pausa música 5"]. Frente a sí puede contemplar una 
árida explanada de tierra seca. [Pausa. 1 segundo. Con-
tinúa el narrador variando el tono, ahora más sensaciona-
lista]. Sean Connery, Audry Hepburn y Robert Show en 
[Pausa con música] Las aventuras de Robín y Marian [Música 
3"]. 'Un individuo calzado con escarpines tantea con el pie 
la superficie estéril y comienza a escarvai con la mano allí 
donde el terreno se reblandece [Pausa música 5"] Con Ni-
cole Williamson [Pausa 3"]. Vestido con un peto lleva la 
cabeza cubierta con un yelmo cilíndrico. Un individuo de 
similares vestiduras se agacha junto a él con movimientos 
destartalados provocando un choque de cabezas. Delhom 
Eliott, Kenneth Hey, Rony Barquet, lan Holme y Richard 
Harris como Ricardo Corazón de León. Al fin consiguen 
sacar una enorme piedra que cargan con 'Cierta dificultad. 
Música · de John Barry. Cerca, otros soldados se esfuerzan 
en preparar una catapulta. Escrita por Jemis Goldman. 
Los dos individuos depositan en ella el pedrusco. Uno de 
ellos con torpeza se pilla los dedos. [Se ha escuchado en esta 
última frase una especie de susurro, parecido a un gemido repri-
mido]. Producida por Denis Odin y dirigida por Richard 
Lester [Pausa. Música .con sonido de manejo o tierra entre los 
ruidos de Jondo]. Finalmente accionan el mecanismo de lan-
zamiento dirigido a una fortaleza en ruinas que tienen 
frente a sí. 
VOZ: [De holnbre de mediana edad] Ahora. [Ruido de algo 
que se lanza]. 
NARRADOR: El proyectil cae a pocos metros de ellos. 
Dos hombres acaballo observan a pocos metros la . ofen-
siva. [Se oye como cavando o talando madera]. 
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VOZ DE HOMBRE 2: ¿Ves algo? 
NARRADOR 1: Uno de ellos, rubio, niega. 
VOZ DE HOMBRE 2: ¿Crees que estará desierto? 
NARRADOR 1: Uno de los muros del castillo presenta 
una amplia hendidura. 
HOMBRE 2: Si se han ido con el tesoro Ricardo se va 
a- enfadar. 
HOMBRE 3: Si es que existió un tesoro. 
NARRADOR: El otro jinete tiene barba canosa. 
HOMBRE 2: Lo intentaremos por última vez. 
NARRADOR: Con el brazo levantado ordena un nuevo 
ataque. Los soldados [ruido de flechas o algo que se lanza] 
paran sus bayestas. Tras una almena aparece un hombre 
que se protege de las flechas con una sartén. 
HOMBRE 2: Mira John . 
. HOMBRE 4: Alto el · fuego [lejos en p de fondo]. 
NARRADOR: Se trata del anciano tuerto. 
HOMBRE 2: Hablo en nombre de Ricardo Corazón de 
León, rey de inglaterra, señor de media Francia y, por 
tanto, también de este dominio 
ANCIANO [voz grave de hombre de avanzada edad]: Pues 
yo . hablo en nombre de mí mismo. 
HOMBRE 2: ¿Dónde' están tus soldados? [Se oyen pája-
ros]. 
ANCIANO: Se fueron. 
HOMBRE 2: Y el señor de Chaluz dónde está. 
ANCIANO: Se los llevó él. 
HOMBRE 3: Pregúntale si sabe algo del tesoro. 
ANCIANO: Me dejaron aquí con las mujeres y los niños 
y sin armas de ninguna clase. AqUÍ me tienes con un solo 
ojo y una colección de flechas y sin un mal arco con qué 
dispararlas. 
NARRADOR: El pobre viejQ imita con un gesto el ·lanza-
miento. Por la rendija del muro se asoman rostros infantiles 
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HOMBRE 2: [Cuando habla con el viejo eleva la voz, para 
indicar que está lejos] Mi rey cree que tu señor retiene un 
tesoro que le pertenece. Debo recuperarlo. 
VIEJO: Ah! Debe ser el tesoro que cuentan que encon-
tró Shan el labrador. Una estatua de oro de un metro de 
larga ¿Os lo han contado? 
HOMBRE 2: Eso es. 
VIEJO: Pues yo estaba con él cuando lo encontró y lo 
que sacó fue una piedra. 
HOMBRE 3: Ya lo has oído John. 
VIEJO: ¿Y venís a luchar por una piedra? Está en ~l 
campo de nabos. 
- NARRADOR: Señala a lo lejos. 
VIEJO: Pesaba mucho y la dejamos allí. Y sobre lo que 
hablábamos antes. Si venís a combatir no estoy más que 
yo, venid a ' cogerme. 
NARRADOR: El caballero lo despide con la mano. · 
HOMBRE 2: Eres un viejo chiflado. 
NARRADOR: John se encoge de hombros. 
HOMBRE 2: ¿Y ahora qué? 
HOMBRE 3: Quiero llevar esa roca a Ricardo. Vamos a 
ese campo de nabos. 
NARRADOR; Se disponen a marchar cuando algo los 
detiene. 
HOMBRE2: John [Sonido de caballos]. 
NARRADOR: Todos lanzan una mirada inquieta al hori-
zonte. [Galopes a lo lejos] A través de la llanura unos jine-
tes se aproximan formando una gran polvareda. [Sonido de ' 
galope muy próximo] Los hombres van protegidos con es-
cudos y almetes. Los animales con cotas. Los dos caballe-
ros se inclinan ante uno de los recién llegados. Éste lleva-~ 
un casco que imita una corona. 
HOMBRE 4: [Voz grave y autoritaria] ¿Qué clase de ase-
dio es éste? ¿Dónde está el señor de Chaluz? ¿Dónde está 
mi tesoro? 
ni 
HOMBRE 2: No está 
HOMBRE 4: ¿Mi tesoro no está? 
HOMBRE 2: Bueno, el señor no está. 
HOMBRE 3: Th tesoro nunca estuvo 
HOMBRE 4: Una estatua de oro de un metro. La quiero . 
. NARRADOR: El oficial de barba canosa siente. 
HOMBRE 4: Capitán. 
HOMBRE 3: Sí, mi señor (resignado) 
HOMBRE 4: Te ordené tomar este castillo. 
HOMBRE 3:. Sí mi sñeor 
HOMBREA: Bien, ... Tómalo, destrúyelo y coge mi esta-
tua. \,--! 
HOMBRE 3: Se rinden y tu estatua era una roca. 
HOMBRE 4: Obedece capitán. 
HOMBRE 3: No hay ningún tesoro. 
HOMBRE 4: Ataca. 
HOMBRE 3: Ahí no hay ningún soldado, no hay más 
que niño~ y un viejo loco. 
HOMBRE 4: ¡Bah!, y a mí qué me importa. 
HOMBRE 3: Pues debería importarte. 
HOMBRE 4: Oh. ¿Acaso te parece mal, Robin? Me estás 
juzgando. 
HOMBRE 3: Te he seguido veinte años. He combatido 
por tí en las cruzadas. He combatido por tí aquí en Fran-
cia. Múestrame un soldado y combatiré pero no asesina-
ré a unos niños por un trozo de oro que nunca existió. 
Aquí es donde sabemos dónde estamos: en Francia, 
qu~ es Ricardo y que es mayor Robin y la fecha de la his-
toria .en la que estamos, el siglo aproximado. Sólo al final 
de esta escena resulta que uno de los dos citballeros era 
. Robin y que estaban en Francia y que han pasado veinte 
años desde que sirve al rey luego tiene que tener cerca de 
cuarenta. Tarda mucho para llegar al personaje presenta-
ción principal. Es el rey Ricardo Corazón de León. . 
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La complejidad de grados narrativos, que 
muestra claramente el ejemplo proporciona al 
discurso audiodescrito un matiz importante; des-
, de el punto, de vista de la psicología de larecep- ' 
. ción 12• 
Actualmente, un mediador ve y cuenta un filni 
y hace pasar, desapercibida la radio como crea-
dora, convirtiéndola en sólo un medio, un puen-
,te entre cine y oyente. Si esta situación cambiase 
y se olvidara la simultenidad de estos discursos 
radiofónicos con los fílmicos pasados por televi-
sión, se perderá también su función social para ' 
invidentes; entonces sólo quedarán los disc9rsos 
y resultarán, por comparación con el resto d,e dis-
cursos ficcionales radiofónicos -novelas, relatos 
breves o teatro radiofónico-, extraños y diferen-
tes, incluso ingenuos. Resultarán como un Dlíeyo 
balbuceo, .comouna segunda infancia de la fic-
ción radiofónica. 
Universidad de Sevilla. 
12 En los créditos son ñombrados· los intérp~etes, cuando no se ven, y 
no los actores de doblaje, que en realidad son los auténticos actores de 
estos textos ya radiofóniCos, así como los directores de las películas, 
mien~ras que no aparecen los directores radiofónicos. 
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